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La vicenda artìstica di Carlo Levi vive un periodo cruciale nella sua evoluzione fra gli anni 1925- 
1934, corrispondenti al periodo parigino e al sodalizio con gli artisti torinesi raccolti attorno a Casorati, 
Guaiino e Venturi, con i quali formerà il gruppo chiamato «Sei pittori di Torino». 

La Mostra ha l'ambizione di presentare tutti e sei questi artisti con opere del periodo, ma anche 
con creazioni antecedenti e seguenti, in modo da illustrare l'evoluzione degli stessi e come il fecondo 
periodo parigino abbia inciso sulla loro produzione artistica e in particolare su come l'influenza delle 
avanguardie europee abbia contribuito a modernizzare un linguaggio liberandolo dagli stereotipi del 
Novecento italiano. 

Tutte le opere esposte normalmente sono difficilmente disponibili alla visione di un più vasto 
pubblico, in quanto appartenenti a collezioni private, che ce le hanno gentilmente concesse e che 
ringraziamo per la loro generosità. 

La Londazione Giorgio Amendola e l'Associazione Carlo Levi, ancora una volta, rispettano il 
proprio compito culturale con ima mostra che riesce a portare e a illustrare ad un vasto pubblico uno 
dei fenomeni chiave della cultura torinese e nazionale. 
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Presidente della Fondazione Giorgio Amendola 
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Carlo Levi: per una pittura senza paura 

GIOVANNI CASERTA 


Scritto tre anni dopo Paura della libertà, nel 1942, e sempre considerato, dallo stesso Carlo Levi, quasi una appendice di Paura 
della libertà, il breve saggio Paura della pittura obbedisce alle stesse premesse di amarezza e di «paura» cui obbedisce Paura della libertà. 

Nel 1942, Levi era da poco rientrato dalla Francia, dove aveva scritto Paura della libertà. Impegnato nella organizzazione della 
Resistenza a Firenze, il 25 ottobre 1944, clandestino, leggeva, dal microfono di Radio Firenze, il testo di Paura della pittura. Ma che 
c'entrava la pittura con la Resistenza? E perché non bisognava avere paura di essa? E chi aveva paura di essa? E perché essa non 
doveva avere paura? Levi confessa di aver scritto Paura della pittura il primo luglio 1942. Ma è legittimo il sospetto che l'avesse 
concepito negli stessi mesi di settembre-dicembre 1939, quando era nato lo scritto di Paura della libertà. Lo sfondo storico ed esi¬ 
stenziale, infatti, è lo stesso. Intorno non c'è se non un «coro diverso di grida, lamenti, di voci oscure e di violenza; paese straniero 
abitato di mostri, di immagini di spavento e di mistero; tempo senza felicità e senza speranza, pieno di difese; viscere sanguinose 
di un mondo ignoto spalancate a un sole nemico; e tutto ciò non fuori, non lontano, ma nello specchio stesso dell'anima». 

Nella prefazione alla prima edizione di Paura della libertà, 1 gennaio 1946, aveva scritto che a quel testo, che avrebbe avuto 
la funzione di introduzione, sarebbero seguiti libri o capitoli su singoli argomenti di politica, scienza, filosofìa, arte («con una 
storia dell'arte moderna»), ecc. La paura della libertà, a suo parere, nasceva dall'horror sacri, cioè dalla paura del sacro, cui, come 
antidoto, si pone il rifugio nella idolatria e nella dittatura, cioè nella massa indifferenziata. Nel proclamare la necessità di sottrarsi 
alla paura della libertà, egli, nonostante i tempi, lanciava un messaggio di fiducia e, comunque, un invito a reagire, così come lui 
stesso aveva reagito, affrontando tre volte l'arresto, il confino ad Aliano e, quindi, il volontario esilio in Francia e la clandestinità 
a Firenze, dove, dai microfoni della radio, incoraggiava alla lotta per la Liberazione. 

La paura della pittura, e dell'arte in genere, come anche della scrittura, non era che un riflesso della paura «del mondo, 
della vita, della libertà, dell'uomo». Guardandosi intorno. Levi leggeva paura negli artisti, da cui, di conseguenza, derivava che 
tutta la pittura contemporanea, tranne alcune eccezioni, si abbandonava alla crisi e al disfacimento. Come l'uomo, essa «non 
consentiva più col mondo né con se stesso». I suoi oggetti erano «non uomini e cose viventi, ma idoli». Ciò la rendeva «impene¬ 
trabile», cioè insensibile e chiusa alle cose e agli uomini, indifferente. Ogni prospettiva - prevedeva - era destinata a diventare 
«un vuoto schema o un non senso. [... ] Il colore si staccherà dalle forme, e ognuno degli indissolubili elementi dell'espressione 
pittorica si isolerà e perderà i legami con gli altri, e diventerà esso stesso oggetto di incomprensibile spavento: e la ragione farà 
strada separata dal senso; e i passaggi dall'uno all'altro momento diventeranno meccanici, o simbolici». 

Come la libertà, anche la pittura, ovviamente quella vera e viva, deve sempre, invece, creare negli altri e supporre in sé «le 
passioni umane: la vita è come un albero turgido di succhi, ricca di una pienezza felice dove soltanto vi è posto, senza contraddi¬ 
zione, anche per il dolore e l'angoscia e la morte». Il segreto è nel sapersi guardare dentro e specchiarsi come Narciso, prendendo 
coscienza della vita e dell'uomo, che è creatività e identità. Se, infatti, si rimane nella forma indifferenziata, nasce la pittura di 
massa; se, al contrario, ci si abbandona alla chiusura solipsistica, si ha l'arte «astratta dell'individuo astratto». Bisogna invece porsi, 
schellinghianamente o vichianamente o bergsonianamente, un limite, perché, uscendo dall'indifferenziato, compaia l'individuo 
distinto, altro, ma pur sempre in rapporto con gli altri, in un inarrestabile cammino dialettico verso un mondo nuovo e migliore. 

Nel quadro preoccupante della crisi dell'arte contemporanea, c'era, tuttavia, una pittura vera che esprimeva creatività, ener¬ 
gia, voglia di cambiamento. C'era, per fortuna, «la molteplicità cezanniana, che splendeva di disperata energia con Picasso», colui 
il quale rappresentava «il tentativo gigantesco (letteralmente, del tempo non degli uomini, dei Giganti)», che disperatamente si 
opponeva alla dittatura di Zeus per la voglia «di uscire dai limiti disumani dell'astrazione, di rompere l'incanto con la violenza, 
per ritrovare dei limiti umani. Tentativo sempre fallito e sempre ripetuto», ma pur sempre esemplare 

Picasso, purtroppo, non aveva ancora creato ima tradizione. «Un'arte barbara e religiosa ne era nata, senza possibilità di 
sviluppo se non monotono; altre generazioni non erano venute». Levi aveva precisato che la vera pittura presuppone slancio etico, 
ovvero Yélan vital di cui discorreva Bergson. «Il domani - sancisce - non si prepara con i pennelli, ma nel cuore degli uomini». 
Lui stesso - Levi - si diceva un uomo che dipingeva. Solo così l'arte ha un ruolo da svolgere; e solo così essa sfugge alla moda, 
che, «nascondendo la paura con il classicismo o con l'ironia, e accogliendo, di quella tragedia, soltanto gli schemi, come arcadici 
travestimenti», approda alla «eterna accademia». 

Per Levi tutto, ormai, era scontato, soprattutto dopo l'incontro con la Lucania e con l'uomo autentico, allo stato naturale, 
che tradisce tutte le sue profonde istanze di giustizia e libertà. La pittura avrebbe continuato a far paura e ad aver paura, se non 
avesse avuto un messaggio di umanità da trasmettere, cioè, come avrebbe detto Marziale, se non avesse «saputo» l'uomo. Ovvero, 
se non si fosse fatta «contadina», assumendo il coraggio di sfidare luoghi comuni e ombre, miti e false credenze, idoli e fantasmi, 
ponendosi sempre in costante rapporto con gli altri, sul comune cammino della fede e della speranza. Il Messia non era ancora 
arrivato. Ma sarebbe arrivato. E sarebbe arrivato il sole dell'avvenire. 
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Sei pittori di Torino: evoluzione dei percorsi 

LORIS DADAM 


1. Sei pittori di Torino 

Ufficialmente il gruppo nasce nel gennaio 
1929 con la mostra alla galleria Guglielmi in Piaz¬ 
za Castello e si esaurisce con la mostra a Parigi 
del dicembre 1931, quando viene meno la spinta 
propulsiva da parte dei due 'creatori' del gruppo 
stesso: il finanziere Riccardo Guaiino, che viene 
inviato al co nfin o a Lipari per bancarotta fraudo¬ 
lenta e il critico d'arte Lionello Venturi, uno dei 
dodici professori universitari che si rifiuta di giu¬ 
rare fedeltà al fascismo, che in quell'anno lascia 
Torino per espatriare a Parigi dove aderisce a Giu¬ 
stizia e Libertà. 

Dal 1919 al 1931 Venturi è professore ordina¬ 
rio di Storia dell'Arte all'Università di Torino e, 
dal 1925, instaura uno stretto rapporto con Guaii¬ 
no: partecipa al restauro del rinominato Teatro di 
Torino acquistato dal finanziere, redige nel 1926 
il catalogo della collezione di arte antica (che poi 
nel 1930 sarà donata alla Galleria Sabauda) e ne 
diventa il consulente artistico per gli acquisti di 
arte moderna. 

Venturi propugnerà una visione dell'arte mo¬ 
derna derivata dalla lezione dellTmpressionismo, 
al cui movimento iscriverà d'ufficio anche Cezan- 
ne, osteggiandone le derivazioni cubiste (Cezan- 
ne muore nel 1906 e nel 1907 Picasso dipinge Les 
Demoiselles d'Avignon) e privilegiando gli esiti 
'tradizionalisti' della Scuola di Parigi e, in parti¬ 
colare di Modigliani (a Guaiino, di Modigliani, ne 
farà comperare ben sette). 

Nel 1927, da Napoli, arriva a Torino Edoar¬ 
do Persico, già firmatario dell'«Appello ai Meri¬ 
dionali» di Guido Dorso (1924) ed aderente alla 
«Rivoluzione liberale» di Gobetti. Qui incontra il 
Venturi, pubblica il suo libro «Pretesti di Critica» 
(1929), conosce gli artisti che si muovono attorno 
a Casorati e Guaiino, e promuove la formazione 


del gruppo dei «Sei» come movimento artistico 1' 
proiettato verso l'Europa in antitesi al nazionali- e 
smo retorico del regime. 

Dopo la prima mostra del 1929, Persico seri- ^ 
ve: «Naturalmente nessuno intese il problema di r 
stile che si era posto con la mostra dei Sei. Que- 1 
sto raccolto e severo europeismo è tuttavia degno 
di essere assunto dalle nuove generazioni come c 
il motivo più originale del loro lavoro». La stra- £ 
da indicata è «l'europeismo», come ricollegare la 3 
ricerca artistica del Paese a quella delle avanguar¬ 
die internazionali. c 

Che tali avanguardie fossero la Scuola di Pa¬ 
rigi e Modigliani (come diceva Venturi) è cosa 
tutta da discutere e sicuramente non nella visione 
di Persico, anche alla luce della sua attività mi¬ 
lanese dove «espose per la prima volta in Italia 
opere di Paul Klee, Vasilij Kandinskij, Juan Gris, 
Jean Arp, dette spazio agli astrattisti italiani, a 
outsider come Luigi Spazzapan o all'arcaismo del 
gruppo dei Nuovissimi (si ricordano: Aligi Sassu, 
Giacomo Manzù, Renato Birolli), secondo un'im- t 
postazione di poetica che trovò compiuta verba- r 
lizzazione nel 1933 nella conferenza 'Capolavoro c 
sconosciuto' (perduta). (...) si fece patrocinatore s 
di una moderna arte cristiana, come testimonia- c 
no gli articoli pubblicati nel 1930-31 su L'Ambro- £ 
siano e La Casabella, di cui era divenuto redatto- c 
re. Dedicò qui il suo primo intervento ad Arturo 
Martini (1930) e, senza dimenticare la lezione del I 
cubismo, propugnò una scultura risolta nel pitto- c 
ricismo del modellato, di cui Lucio Fontana fu per s 
lui il rappresentante più compiuto.» (F. Franco) 

In questo quadro, la logica con cui il gruppo * 
si forma (o meglio, viene formato) non è ancora 1 
stata precisata dagli storici: ad esempio. Spazza- é 
pan e Fillia erano sicuramente più «europei» dei 1 
Sei; antifascisti di Giustizia e Libertà mi pare fosse- c 
ro solo due, Chessa e Levi, e, militante attivo solo 1 
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quest'ultimo; la lezione «impressionista» cara a 
Venturi è sicuramente più presente nei fulminei 
paesaggi urbani di Spazzapan che negli statici 
interni della Boswell; non vi è nemmeno omoge¬ 
neità di età, fra la Boswell e Levi corrono ventun 
anni. 

L'unico elemento che hanno in comune è quel- 
o lo di essere tutti usciti dalla 'scuderia' di Casorati 
[. e di Guaiino. Questo spiegherebbe l'aneddoto se¬ 
condo cui il nome del gruppo sia stato un'idea di 
[. Giulio Da Milano, il quale poi sarebbe stato estro- 
li messo per inserire la Boswell, che, com'è noto, era 
la dama di compagnia della moglie di Guaiino. 

0 Questo non toglie nulla all'arte dei Sei, ma oc- 
e correva notare come certi costumi delle classi diri- 
genti torinesi abbiano una loro continuità storica, 
a al di là, si direbbe oggi, delle ideologie. 
r _ La squadra, a questo punto, è fatta e la elen¬ 
chiamo in ordine d'età: 

ì- 

ia Jessie Boswell, nata nel 1881, di anni 48 
Le Nicola Galante, nato nel 1883, di anni 46 
jj Gigi Chessa, nato nel 1898, di anni 31 
a Francesco Menzio, nato nel 1899, di anni 30 
s Enrico Paulucci, nato nel 1901, di anni 28 

a Carlo Levi, nato nel 1902, di anni 27 

b1 

x Sottolineare l'età è importante in quanto il 
x . tempo, nell'evoluzione di un artista, è determi- 
nante e, nel caso in esame, anche per la 'tenuta' 
, 0 del gruppo. Forse, non a caso, il gruppo parte in 
■ e sei nel 1929 ed arriva, dopo tre anni, nel 1931, in 
j_ quattro che, forse casualmente, sono anche i più 
j_ giovani. Sia la Boswell che Galante, alle mostre 
jj del 1930 e 1931, non partecipano. 

■ 0 Su questi Sei Pittori di Torino esiste un'am- 
q pia bibliografia, sono state organizzate in tempi 
y diversi bellissime esposizioni delle loro opere e 
, r scritto interpretazioni originali (M. M. Lamberti). 

Quello che a noi preme è verificare quali siano sta- 
|Q ti gli elementi evolutivi dell'arte di questi pittori 
. a indotti dal seguire le indicazioni teoriche su cui il 
j. gruppo è stato formato. In sintesi, cos'è cambiato 
e j nella pittura dei Sei nei tre anni di vita del gruppo, 
durante i quali sono andati a «sciacquare i panni 
~ 0 nella Senna»? 


2. Parigi 1929-1931 

Gualtieri Di San Lazzaro arriva a Montpar- 
nasse nel 1924, e, nel suo libro Parigi era Viva che 
pubblicherà nel dopoguerra, descrive la capitale 
francese fra le due guerre come il luogo ove si in¬ 
contrano i personaggi dell'arte assieme a politici, 
mercanti, avventurieri, il tutto in uno spirito feli¬ 
ce e cosmopolita, fino ad assumersi come simbolo 
stesso della libertà. 

Lo spirito di Modigliani, morto nel 1920, aleg¬ 
gia ancora per le strade della Rive Gauche e sarà 
proprio il suo collezionista, Leopold Zborowsky, 
che lo aiuterà ad inserirsi nell'ambiente affidan¬ 
dogli la direzione della rivista letteraria Chroni- 
ques du jour. 

In questa fase sembra comunque che il monu- 
mentalismo passatista da cui sembrano fuggire i 
nostri Sei sia trasmigrato anch'esso all'estero ed 
abbia colpito le avanguardie della prima Scuola 
di Parigi: Picasso, nel 1921, dopo i periodi cubi¬ 
sti, inaugura quello 'neoclassico' ispirato all'arte 
italiana e lo porterà avanti per cinque anni; De- 
rain abbandona i fauves per un rigoroso realismo; 
De Chirico, con gli insulti di San Lazzaro, vira la 
sua Metafisica verso il figurativo per poi finire 
nel barocco rubensiano; Severini, come molti altri 
italiani che hanno esordito nel futurismo, diven¬ 
ta anch'esso un realista; persino Robert Delaunay 
(non la Sonia, però) ha qualche cedimento figu¬ 
rativo. Jean Cocteau, nel 1926, scriverà Le rappel a 
l'ordre. 

Sono a Parigi e continuano a lavorare, almeno 
fino all'arrivo dei nazisti, Chagall, Mondrian e la 
Sonia Delauney con grande rigore e senza cedi¬ 
menti pseudo monumentali, ma le loro ricerche 
non eccitano i nostri Sei di Torino. 

Si tenga anche conto che la «Scuola di Pari¬ 
gi» propriamente detta (Soutine, Pascin, Kisling, 
Fuijta) non brilla certo per la presenza delle 
avanguardie: tutta la pittura che conta è altrove, 
a Monaco, alla Bauhaus (che sarà chiusa nel '33) 
ed anche la produzione maggiore della «scuola» 
è degli anni precedenti. Questi sono gli anni dei 
«Surrealisti»: a Parigi c'è la grande mostra del 
1925 alla Galleria Pierre di Arp, De Chirico, Ernst, 
Ray, Masson, Mirò, Picasso; nel 1926 arriva Calder 
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e si tiene una grande personale di Klee, e, nel 1927 
di Tanguy, Ernst, Arp; nel 1930 Pascin si suicida. 

Questo per rispondere alla domanda 'cosa 
cercano i Sei di Torino a Parigi?'. È stato riposto da 
più parti: il rifiuto del Novecento (Casoratiano?) 
nazionalista per un arte 'europea'. Abbiamo però 
visto che non si tratta di questo: il 'ritorno all'or¬ 
dine' non è un fenomeno limitato all'Italia fascista 
ma un fenomeno europeo, diffuso in tutti gli stati, 
indipendentemente dai regimi, come dimostrano 
ancor oggi tante architetture 'piacentiniane', per 
esempio in Inghilterra. 

Rifiutare Le rappel a l'ordre di Cocteau avreb¬ 
be dovuto, teoricamente, comportare la ricerca di 
contatti con le avanguardie europee: Klee e Kan- 
disky sono a Monaco, ma Chagall, Mondrian, 
Braque, Delaunay,... sono a Parigi e non risultano 
contatti né influssi con i nostri. 

Non si può che concludere che Parigi è stata 
scelta come riferimento in quanto divenuta sim¬ 
bolo di libertà, patria universale, pacifica e felice, 
una grande 'Festa Mobile' hemingwayana percor¬ 
sa da un'umanità internazionale convivente nella 
grazia dell'arte. «La proposta dei Sei venne posta 
sotto il segno dellTmpressionismo (il rinnova¬ 
mento della pittura europea indicato da Venturi) 
(...) a conferma di una predilezione per la pittura 
francese, intesa come libertà di ispirazione e auto¬ 
nomia di linguaggio (...)» (M.M. Lamberti). 

3. Jessie Boswell 

È la più anziana del gruppo, nata a Leeds 
nel 1881. Sarà la dama di compagnia di Cesarina 
Guaiino per un periodo di quindici anni, dal 1913 
al 1928. Decide di fare la pittrice nel 1921, a qua- 
rant'anni. 

La nota non è casuale, perché forse può spie¬ 
garne la pittura: una distinta signora inglese, 
grande amante della musica, colta, con le frequen¬ 
tazioni intellettuali di casa Guaiino (Venturi, Ca¬ 
sorati, Persico, Chessa,...), mai coinvolta nel loro 
avanguardismo, né artistico, né politico, decide, 
già transitata per il mezzo del cammin della sua 
vita, di fare la pittrice «professionale» (nella sua 
opere non v'è traccia di dilettantismo). Si trova 



Jessie Boswell, Autoritratto -1929 


quindi, a quarant'anni, nelle condizioni in cui si 
trovano normalmente tutti i giovani pittori ai loro 
esordi: cercano di capire fin dove possono arriva¬ 
re, e fin dove il mezzo espressivo prescelto per¬ 
mette loro di arrivare. In poche parole, sperimen¬ 
tano. E sarà proprio quello che farà la Boswell. 

Tutta la produzione fino al 1927 sarà all'inse¬ 
gna dello sperimento: se le date sono giuste, nel 
1924 abbiamo da un lato una Natura morta (Vasi) 
di iperrealismo fiammingo e dall'altro lo spirito 
metafisico de Le tre finestre. Nel 1925, le «prove 
d'artista» proseguono all'aperto a Ceresetto, dove 
la ricercata precisione dell'anno precedente lascia 
luogo a figure abbozzate da una pennellata flui¬ 
da e veloce. Dello stesso anno è anche «Lezione 
di musica», un interno buio con un fascio di luce 
proveniente da un'unica finestra e distribuito un 
po' meccanicamente. 

È di quest'anno la piccola tela Colline piemonte¬ 
si (Ceresetto) (in mostra n. 23), veloce annotazione 
paesaggistica basata su quattro piani a luminosità 
crescente verso l'orizzonte. La pennellata è mor- 
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bida e volutamente casuale. Il paesino, posto in 
centro basso, è avvolto dai boschi come un nido 
protettivo, in corrispondenza del quale si abbassa 
morbida la curva dell'orizzonte. 

Il 1927 vede una serie di 'esterni' molto lumi¬ 
nosi e con uno stesura 'inedita' per profondità, 
resa dell'acqua e del cielo: Marina (Liguria), Villa 
Bob a Rapallo, Marina di Sestri Levante. 

Sergio con la balia (in mostra n. 24) risente 
dell'influsso dei Macchiaioli e possiede una sua 
complessità compositiva: il bimbo è praticamen¬ 
te al centro del quadro, definito dall'incrocio fra 
il montante della finestra ed il piano orizzontale 
illuminatissimo del tavolo su cui è seduto. La luce 
non è più 'fisica' ma 'psichica': illumina in pieno 
il volto del bimbo anche se questo volta le spalle 
alla finestra, mentre mette in ombra la balia, che 
ha la funzione, col braccio, di 'chiudere' in basso 
la cornice attorno a bimbo formata, ai due lati, dal 
montante e dalla persiana della finestra. Si noti 
come le due ante della finestra siano asimmetri- 
jy che, non rispondono cioè a canoni realistici ma 
I solo all'esigenza della composizione: vanno cioè 
messi dove servono per l'equilibrio del quadro. E 
si qui si comincia a capire la lezione di Casorati. 

•o E lo spirito del maestro incomincia ad aleggia- 

a - re nei numerosi interni del 1927-28: all'inizio (In- 
r . terno con fiori, Interno di studio, Interno) l'influenza 
a- dell'800 e dei Macchiaioli è preminente, ma poi 
(1928) la griglia geometrica casoratiana interviene 
e . a definire ambienti che sono prima di tutto spazi 
el complessi ( Interno, Interno di casa Gudenzio, Interno 

ii) casa Guaiino, Interno con figura femminile). 
to Casa Guaiino (in mostra n. 25) è il capolavo- 
7 q ro di questo periodo. Qui la molteplicità spaziale 
/e di Casorati viene indagata, analizzata e assun¬ 
ta ta in modo originale, sottraendogli tutta la parte 
L i- drammatica, riavvicinandola così alle sue origini 
ìe fiamminghe, ma scegliendone però la versione 

ce più serenamente domestica (Pieter de Hooch). 

m L'andamento delle piastrelle sul pavimento è la 
mappa direzionale, in quanto definisce l'incrocio 
e .\ di quattro direttrici diverse: quella diretta alla co- 
ie lonna, la perpendicolare che fa da 'davanzale' allo 
tà spettatore, e le due diagonali, una che conduce 
, r . verso l'esterno e l'altra verso la porta alla camera 


successiva. Questa non ha misteri, lo spazio non 
sfonda oltre, non ha quinte che celano altre uscite 
od ingressi: tutto è sereno e tranquillo, direi silen¬ 
zioso. Vi regnerebbe un ordine 'neoclassico', come 
indicherebbe la colonna, se non fosse che l'occhio 
stenta ad uscire dalla ragnatela direzionale del¬ 
le piastrelle, che si muove continuamente su se 
stessa come le piste luminose delle discoteche ed 
impedisce di andare oltre il pavimento: così non 
si va mai nell'altra stanza, né nel giardino, ma ci 
si ferma contro la parete posta fra la colonna e lo 
stipite (due elementi che dividono verticalmente 
il quadro 1/3-1/3-1/3), non a caso la più illumi¬ 
nata. In una sorta di eterna anticamera. 

Si arriva così al 1929 ed alla formalizzazio¬ 
ne del gruppo Sei pittori di Torino, dal quale la 
Boswell si staccherà già nel 1930, probabilmente 
esclusa dal gruppo. Ci preme comunque verifica- 
re se e come tale breve appartenenza abbia inciso 
sulla pittura della nostra, e in particolare l'influen¬ 
za degli Impressionisti, di Manet e di Cezanne. 

Effettivamente si nota l'abbandono delle sug¬ 
gestioni casoratiane per avvicinarsi ad un modo 
di dipingere più libero, più sciolto (c'è un po' 
di Renoir ne La piccola Carmen e nel Bambino con 
le scarpe rosse e si sente Manet nell' Autoritratto e 
Bonnard nell'Interno con ciclamini). Dal 1930 in 
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poi, la luce e il colore assumono sempre più im¬ 
portanza, specie nei paesaggi ( Cielo e mare 1930, 
Donna che dipinge presso la cascina Frase 1933, Dopo 
la regata 1937) ma anche nelle figure ( Ritratto di Ot¬ 
tavia Chessa 1930, Ritratto di Ines 1935, Pause lette¬ 
rarie 1937) e nelle nature morte ( Gerani sul terrazzo 
1937, Natura morta sul tavolo bianco 1937). 

Natura morta 1937 (in mostra n. 26) è animata 
da uno spirito particolarmente felice: il tre limoni, 
di un giallo che li fa 'uscire' dal quadro, danza¬ 
no in un teatrino luminoso fra le quinte della ten¬ 
da rossa e del panno violetto di destra. La scena 
compositiva è laboriosa (tende, finestre, parapetto 
esterno,...), ma risolta con disinvoltura: il tutto è 
animato da un leggero movimento. Si noti il ruo¬ 
lo del vaso con la pianta, che è quello di 'tenere 
fermo' il luminosissimo piano del tavolo ed impe¬ 
dirgli, coadiuvato dal panno violetto, di ribaltarsi 
verso lo spettatore facendo rotolare fuori anche il 
giallo dei limoni. Opera già 'oltre' Casorati. 

Donna che cuce 1939 (in mostra n. 27) è uno de¬ 
gli interni più belli, dominato da una luce calda e 
diffusa che si muove fra gli arredi creando luci ed 
ombre molto morbide in un'anima molto 'fiam¬ 
minga'. In particolare la luce va dalla testa della 
donna alla finestra transitando per ima serie di 
elementi rettangolari (quadri, specchio che riflet¬ 
te i quadri, anta della finestra, finestra) affastellati 
come i pensieri della figura assorta. Si noti la stra¬ 
da percorsa in termini di luce, colore e padronan¬ 
za compositiva dalla Casa Guaiino del 1928. 

Autoritratto 1941 (in mostra n. 28) va confron¬ 
tato con quello del 1929, chiaramente influenzato 
da Manet: quanto quello era dinamico con il viso 
di tre quarti al vertice delle direttrici formate dalle 
braccia appoggiate in primo piano, tanto questo è 
statico, con la sola testa vista di fronte e lo sguardo 
intento a scrutarsi. Non c'è alcun compiacimento, 
e il taglio da foto-tessera sembra che abbia voluto 
registrare un immagine di se in un certo tempo 
(forse per i suoi sessantanni). 

Cortile di Corso Vinzaglio 1941 (in mostra n. 29) 
è l'ennesima riprova dell'abilità compositiva della 
nostra, ove le geometrie delle architetture, le cam¬ 
piture diverse sui muri ciechi, i rossi e bruni dei 
tetti e delle pareti in cotto concorrono ad un gio¬ 


co di piani successivi trattati dalla luce con ritmi 
quasi musicali. 

4. Nicola Galante 

Arriva a Torino nel 1907, a 24 anni, incisore 
xilografo. Tecnica, quella dell'incisione del legno, 
diffusa presso gli espressionisti nordici, proprio 
per le sue caratteristiche di esaltazione dei contra¬ 
sti bianco-nero e la durezza del segno. Lo stesso 
Galante, quando, nel 1912, viene chiamato ad illu¬ 
strare il volume Torino mia del disegnatore tedesco 
Seidel, lo considererà anche come un contatto col 
gruppo «Der Sturm». Di fatto il disegno ricerca un 
voluta sintetica semplicità: «Un mendicante sotto 
ai portici a Torino», uno dei pochi ove compare la 
figura umana, mostra come con pochi tratti riesca 
a costruire 7-8 successivi 'piani-sequenza'». 

Galante sceglie il paesaggio come oggetto 
principale della propria arte, per «conservare in- 
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tatte la libertà e la lucidità delle sensazioni che la 
natura gli suggerisce (...)• Senza che egli si muo¬ 
vesse dagli orti della periferia, dalle rive allora an¬ 
cora selvatiche del Po, alla Madonna del Pilone, e 
del Sangone, nei boschi di Stupinigi; senza che si 
allontanasse dallo scenario mite e cordiale della 
collina e delle prealpi torinesi la pittura di Galan¬ 
te possedeva come un frutto dell'istinto la libertà 
di composizione, la discorsività di segno che altri 
avevano dovuto tracciare razionalmente e come 
una protesta» (L. Cariuccio). 

Il suo riserbo, la sua ricerca autodidatta, il suo 
indubbio mestiere, hanno indotto la critica a clas¬ 
sificarlo come una sorta di operaio del bulino, un 
primitivo, commovente nella sua ingenuità. E, da 
quanto si intuisce fra le righe, questo doveva essere 
anche il parere di alcuni degli altri Sei. 

Sicuramente non è facile rinvenire riferimenti 
culturali nella sua opera e, parimenti sembra strano 
il sodalizio con il circolo intellettuale Guaiino, Ven¬ 
turi, Casorati, Persico, Gobetti, Levi,..., che poco si 
rapportano con «questi suoi quadretti impostati su 
un'umiltà estrema di colore, trepidi e tremuli, fran¬ 
cescani veramente nell'ispirazione» (M. Bernardi). 

Si può comunque concludere che l'influenza di 
Casorati su Galante sia irrilevante, rinvenendone al¬ 
cune tracce solo nelle rare nature morte. Dovendo 
poi, gli storici dell'arte, giustificarne la presenza fra 
i Sei sponsorizzati dal Venturi, non hanno trovato di 
meglio che associare ad influssi cezanniani la predi- 
lezione tematica del nostro per il paesaggio. 


Effettivamente, dopo l'adesione ai Sei, con i 
quali partecipa solo alle mostre del 1929 (quella di 
fondazione del gruppo, la seconda del '900 italiano. 
Circolo della Stampa a Genova, Prima esposizione 
sindacale fascista. Galleria Bardi Milano, XVII Bien¬ 
nale di Venezia, Seconda esposizione sindacale fa¬ 
scista), le durezze grafiche 'tedesche' delle xilogra¬ 
fie si ammorbidiscono nei quadri ad olio, anche il 
tratto mantiene ima sua intrinseca 'pesantezza'. 

Le arance 1929 (in mostra n. 30) è un quadro 
'barbarico' formato da volumi e campiture geo¬ 
metriche e solide. La tela è divisa 1/3 rosa, 2/3 
terra di Siena bruciata, su cui sono posate, su una 
scacchiera di base tracciata con un pennello gros¬ 
so, sette arance perfettamente sferiche, una a si¬ 
nistra del vaso azzurro e sei a destra, delle quali 
quattro formano una pila che deve equilibrare con 
i gialli e rossi (caldi) l'azzurro (freddo) del vaso. 
Gli spazi, semplificati al massimo, sono tutti de¬ 
finiti e bloccati dal rosa di fondo e lo sguardo si 
muove seguendo la grossolana ragnatela degli 
scacchi di base. Very impressine. 

Cavoretto 1930 (in mostra n. 32) è della stessa 
forza. Quasi monocromo, la pennellata è spezzet¬ 
tata come negli Impressionisti, ma manca l'ele¬ 
mento cardine di quel movimento: la luce. L'at¬ 
mosfera è scura come in una giornata di pioggia, 
la vegetazione ha tutta lo stesso colore e gli spazi 
sono tutti definiti dal disegno e non dalla pittura. 
Una bella composizione di macchie scure vegeta- 
















li realizzate con una pennellata veloce e gestuale, 
quasi da action painting. Galante qui è ancora un 
espressionista 'nordico'. 

Case 1930 (in mostra n. 31) risente del viaggio 
studio effettuato a Parigi nella primavera dello 
stesso anno, ma anche del Cezanne filtrato attra¬ 
verso le opere dell'amico Ardengo Soffici (con la 
luce che ritroviamo in alcuni paesaggi di Forte dèi 
Marmi e di Poggio a Caiano). 

Conclusa la breve vicenda dei Sei, Galante 
continua la sua attività prevalentemente di pae¬ 
saggista sia nella grafica ( Torre Pellice (Castelluzzo) 
1946, in mostra n. 33) che nella pittura, proseguen¬ 
do nel secondo dopoguerra al recupero della luce. 
Si veda a questo proposito Ulivi e pagliai 1950 (in 
mostra n. 34) dove le durezze delle origini si sono 
ormai stemprate nella luce mediterranea. 

Negli ultimi anni, a partire dal 1954, la tavolozza 
si carica di colori puri e brillantissimi, gli oggetti, nei 
paesaggi come nelle nature morte, diventano fram¬ 
menti di composizioni coloristiche, attraverso le 
quali Galante recupera la sua anima espressionisti¬ 
ca, passata, nel corso di circa trent'anni, dallo Sturm 
tedesco al più dolce Fauve francese. 

5. Gigi Chessa 

L'importanza di Chessa nella storia della pit¬ 
tura italiana è stata sottovalutata: viene spesso 
ricordato per la partecipazione ai Sei pittori di To¬ 
rino, ma la cosa non sembra essere l'episodio cen¬ 
trale della sua vicenda, proprio perché, nel 1929, 
aveva già un curriculum che gli altri cinque man¬ 
co immaginavano. 

Non fa parte degli allievi di Casorati: dal 1914 
al 1918 frequenta l'Accademia Albertina e, nel 
1918, a vent'anni, espone per la prima volta a Tori¬ 
no, proprio assieme a Casorati, Carena e Bosia. Di 
Casorati fu amico e frequentatore, ma non risulta 
che abbia mai fatto parte della sua scuola; nel suo 
caso quindi la consueta giaculatoria su «tutti allie¬ 
vi di Casorati» non vale.Quando Venturi predica 
il cezannismo come via obbligata all'europeismo, 
Chessa lo aveva già scoperto e metabolizzato alla 
Biennale di Venezia del 1920. 

Sono del 1921, quando Chessa ha solo 22 anni, 
le due opere in mostra: Natura morta (n. 18) e Nudo 



(n. 19) firmato a Bossolasco. La natura morta è già 
un capolavoro luminoso, giocato sui riflessi e le 
trasparenze verdine dei vetri e delle pere, con il 
tovagliolo giallo sulla diagonale di un tavolo gri¬ 
gio che, da un lato smorza gli acuti degli ogget¬ 
ti e dall'altra li illumina di luce riflessa. Le teste 
delle bottiglie vengono tagliate dall'inquadratura 
per avere la pera centrale esattamente all'incrocio ; 
delle diagonali. Le uova, bianche ma non brillanti, 
tengono legate al centro le due pere di destra. Il 
ruolo del fattore compositivo potrebbe far defini¬ 
re l'opera come un derivato casoratiano, ma non 
è così: la ricerca è diversa. Chessa compone anche 
con gli spazi, ma essenzialmente con la luce. 

Se si vuole una dimostrazione di quanto af¬ 
fermato si confronti il Nudo 1921 (in mostra n. 19) 
con un qualsiasi nudo di Casorati. Qui il corpo è 
di un realismo straordinario e si salva dall'accusa 
di accademicismo per due elementi, la dinamica 
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'barocca' delle gambe e, soprattutto la luce che lo 
accarezza letteralmente tutto. 

Nel 1924 (a 26 anni) ha già progettato mobili 
e tappeti per Lenci, vinto premi per progettazione 
di interni, esposto a Milano, a Venezia, a Torino, 
di nuovo a Milano e premiato a Parigi. Nel 1925 
lavora per Guaiino: gli restaura il vecchio teatro 
Scribe e lo dirige per un anno; progetta decorazio¬ 
ni, scene, costumi anche per il Politeama di Firen¬ 
ze e per il Metropolitan di New York. 

La zuppiera 1924 (in mostra n. 20) sembra un'o¬ 
pera senza tempo. Ricorda Chardin. Con questo 
bianco illuminato dal raggio di luce come un ca¬ 
ravaggesco della Scuola di Utrecht, che emerge da 
grigi, bruni, sfondi afoni. La qualità della pittu¬ 
ra e dell'arte è grande.Se uno degli scopi di que¬ 
sto scritto è cercare di capire come i Sei arrivino 
al rendez-vous del 12 gennaio 1929, sicuramente 
Chessa vi arriva al massimo delle sue capacità 
espressive. E con un curriculum che si arricchisce 
della cattedra di Scenografia alla Scuola Superiore 
di Architettura di Torino (1927) e di innumerevoli 
mostre a Milano, Torino, Ginevra, Zurigo. 

Nel 1928 è presente con un ampia rassegna di 
opere alla XVI Biennale di Venezia, partecipa alla 
Prima miar e progetta padiglioni per l'Eposizione 
di Torino. 



Gigi Chessa, Nudo con pesce rosso -1928 



Gigi Chessa, Nudo sulla poltrona -1929 


Venezia 1928 (in mostra n. 21) è una delle varie 
vedute di Venezia fatte in occasione della Bienna¬ 
le. Anche qui l'interesse del nostro è per la luce e, 
a questo scopo, sceglie il tramonto, e poi lavora 
sull'acqua e sugli edifici per avvolgerli del cielo 
infuocato. Interessante la pennellata 'materica' ca¬ 
rica di vernice che contribuisce a riflettere la luce. 

Si arriva così a ridosso del debutto dei Sei e 
Chessa, probabilmente spinto dalle sollecitazio¬ 
ni del gruppo ed anche dal fatto che la locandi¬ 
na dell'inaugurazione rappresentava l'Olimpia 
di Manet caricaturata da Menzio, produce la sua 
Olimpia confrontandosi con il maestro francese. 
Donna con pesce 1928/29 (in mostra n. 22) è una 
delle due versioni (l'altra è alla gam di Torino). 
Proviamo a confrontarla con l'Olimpia. Questa è 
sdraiata sul letto completamente rilassata con una 
mano che copre il sesso, non per pudore ma come 
dichiarazione di appartenenza. La nostra ragazza 
è su un divano completamente scoperta e sembra 
che sia in procinto di alzarsi. 

Lo sguardo dell'Olimpia è duro e cinico, quel¬ 
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10 della ragazza è pensoso e vagamente preoccu¬ 
pato. La luce dell'Olimpia è fredda e proviene da 
un corpo algido su lenzuola bianche, mentre la 
luce di Chessa è calda, avvolge il corpo e le cose. 
La lezione di Manet è stata digerita e trasformata 
in modo splendido. 

L'esperienza con i Sei non aggiungerà nulla 
alla qualità della pittura di Chessa, che continuerà 
la sua ricerca della luce fino alla morte nel 1935, a 
soli 37 anni. 

6 . Francesco Menzio 

In una lettera del 1929, Persico sostiene che «il 
gruppo dei Sei dovrebbe in realtà definirsi come 
Scuola di Menzio» (F. Poli). Poiché l'assunto, dal 
punto di vista artistico, non regge la prova dei fat¬ 
ti, se ne deduce che il riferimento vale per il 'peso 
politico': Menzio è 'l'uomo forte' che «sicuramen¬ 
te contrario al regime, si limitò sempre a essere 
pubblicamente solo 'pittore' senza compromessi» 
e, come tale, attraversa illeso il Ventennio, la guer¬ 
ra e il dopoguerra. 

L'influenza di Casorati si è esercitata più come 
esempio e confronto che come scuola, che Men¬ 
zio non avrebbe accettato (si era fatto cacciare 
dall'Accademia Albertina dopo solo un anno di 
frequenza): comunque il marchio del Maestro, la 
centralità della composizione, anche se ricevuto 
indirettamente, è leggibile nelle prime opere, sino 
all'approdo parigino del 1927, ove, grazie al me¬ 
cenatismo di Guaiino, apre uno studio. 

Sempre del 1927 è la partecipazione alle mo¬ 
stre «Artistes Italiens Contemporains» a Ginevra 
e Zurigo, con presentazione di Giacomo Debene¬ 
detti (al quale Menzio aveva fatto un giovanile 
ritratto nel 1922). Scrive: «(...) e tuttavia il colore 
di questo pittore devoto al chiaroscuro è ancora il 
grigio. Grigia si serba ancora l'intima intonazio¬ 
ne della sua liricità. Anche nell'ultima Nuda che 
è, ottimo segno, la sua opera più condotta, il colo¬ 
re è il grigio, e gli altri colori sono 'tinte' sebbene 
accortamente aggiustate e giustificate. La gioia di 
colorire è ancora gioia di decorare: di far squilla¬ 
re una nota accesa su una superfìcie modellata in 
una gamma più patetica e tranquilla. Certamente 

11 Menzio annuncia fin d'ora, ed assai prossimo, il 
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momento in cui la sua visione del mondo diven¬ 
terà una visione naturalmente, intrinsecamente 
colorata». 

Debenedetti individua i segni premonitori 
dell'effetto parigino sul giovane inquieto e già 
in possesso dei mezzi pittorici per effettuare il 
passaggio. Sono di quest'anno opere già 'france¬ 
si' come Maria, Ines e Marco o ancora casoratiane 
come Natura morta con cavallino. Si parla di in¬ 
fluenza di Matisse, Bonnard e Dufy, ma la prima 
impronta è quella di Cezanne: Ritratto di giovane 
1929, tutto giocato sul rapporto fra colori freddi e 
'tiepidi', sta lì a dimostrarlo. 

La casina di campagna 1929 (in mostra n. 12) ri¬ 
sente anch'essa di alcuni stilemi di Cezanne: il cal¬ 
do luminoso dei mattoni rossi e della strada rosa¬ 
ta col verde della vegetazione ed un cielo azzurro 
mediterraneo; le volumetrie scandite dell'edificio, 
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la pennellata velocissima data di getto per coglie¬ 
re la luce. L'effetto finale rimane però '900: l'atmo¬ 
sfera resta ferma e ricorda Cezanne interpretato 
da Ardengo Soffici (il primo cezanniano d'Italia). 

La finestra 1929 (in mostra n. 13) è un tema che 
affronterà più volte, quasi sempre con ottimi ri¬ 
sultati. Inutile ripetere i debiti con Casorati, la na¬ 
tura morta in primo piano, la struttura composi¬ 
tiva, il rapporto luce-ombra, il tema della finestra 
stesso; Menzio ha messo di suo, innanzitutto il ta¬ 
glio leggermente trasversale rispetto alla finestra, 
una maggior morbidezza delle linee e la macchia 
rossa che serve ad impedire che lo sguardo 'esca' 
dal quadro e sia reindirizzato in alto sulla collina 
di Superga. 

Fiori e conchiglie 1930 / 35 (in mostra n. 14) è un 
pezzo ormai della piena maturità. Matisse è sta¬ 
to visto, assimilato e usato per creare quest'opera 
notevole: su una griglia perpendicolare di sfondo, 
divisa orizzontalmente 1/4+3/4, viene dipinto 
uno straordinario vaso di fiori, con un fogliame 
che sembra si muova come quelle piante tropica¬ 
li a cavallo fra il mondo vegetale e quello anima¬ 
le. Il movimento si estende per tutta l'altezza del 
quadro ed è volutamente accentuato dalle campi¬ 
ture geometriche verticali di sfondo. Per evitare 
qualsiasi rischio di appiattimento delle immagini, 
Menzio dispone alcuni elementi solidi (conchi¬ 
glie, libro, fruttiera) alla base del vaso ma disposti 
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a corona in modo da definire la profondità del¬ 
lo spazio, bloccando il movimento in basso e la¬ 
sciandolo concitare in alto. 

Mi sembra difficile trovare un filone unico di 
ricerca durante tutti gli anni '30: sembra che vada 
sperimentando un po' tutte le strade che ha trovato 
a Parigi, Matisse, Dufy, Derain, Modi e Renoir nei 
nudi, ma anche Odilon Redeon e Van Dongen, in¬ 
trattenendo rapporti molto diversificati con la luce, 
che va dal massimo plain air agli sfondi neri. Nella 
bella mostra di Asti sono esposti quattro paesaggi 
del 1935, dove si passa da campiture bicolori piene 
'a patchwork' (Po con Collina Torinese ) ad un Paesag¬ 
gio coloratissimo quasi divisionista, per poi passa¬ 
re ad un Paesaggio materico quasi alla Morlotti, per 
finire in un quarto Paesaggio, sempre dello stesso 
anno, di edifici cubici con un colore afono di verdi 
scuri ed ocra gialla. 

Nel dopoguerra la ricerca si precisa: il colore 
si decanta come elemento espressivo autonomo ed 
emerge progressivamente il ruolo della linea nella 
definizione delle forme e dei volumi, prima nei pa¬ 
esaggi che vengono costruiti con pochi tratti molto 
grafici e completati con rapide pennellate di due- 
tre colori: Ponte sul Po del 1946, ma anche Stazione a 
Torre Pellice 1959 (in mostra n. 16). 

Il Poli cita una affermazione di Menzio in una 
intervista del 1968: «mi interessa molto più la for¬ 
ma che il colore... mi sembra che la forma abbia 
in sé la forza di suscitare una emozione senza aver 
bisogno di essere decorata. Importante è la for- 
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ma della casa, delle colline, degli alberi, ed è per 
questo che il mio colore è appena accennato come 
suggerimento e a volte addirittura non c'è». 

Nudo sdraiato 1956 (in mostra n. 15) è già su 
questa lunghezza d'onda: una linea scorrevole 
e fluida definisce il corpo con l'ausilio di poche 
pennellate rosa e grige su uno sfondo scuro. Dal¬ 
la fine degli anni '50 scompariranno i fondi scuri 
ed inizieranno i tanti ritratti di giovani ragazze, 
definite solo dal disegno, assolutamente anonime 
dal punto di vista caratteriale e somatico, tutte 
belle, alte e magre e vestite (quando lo sono) come 
delle top model su sfondi colorati e molto piatti. 
Ritrova se stesso nelle nature morte, sia in quelle 
solo disegnate che in quelle ove ritorna il colore 
come elemento espressivo autonomo, così come 
in qualche vista dalla finestra. 

Finestra 1964 (in mostra n. 17) è opera della 
maturità, prima della svolta grafica, tipica della 
sua luminosità fluida, avvolgente, di matrice ma- 
tissiana. Si noti come anche il colore delle zone in 
ombra del primo piano risulti pieno di luce e co¬ 
struisca una 'griglia' di pausa nei confronti della 
potenza coloristica del paesaggio che preme e fil¬ 
tra dalle griglie e dal vetro riflesso. 

7. Enrico Paulucci 

Con Paulucci arriva il vero interprete della J oie 
de vivre parigina, sorretto da un incontenibile vi¬ 
talismo e da una facilità compositiva sconosciuta 
agli altri cinque. Disegno, forma, colore, luce ven¬ 
gono trattati con grande disinvoltura e, direi, alle¬ 
gria. È di fatto quello che ha portato più a fondo la 
ricerca sul colore ed è andato più in là nel liberarsi 
dell'oggetto e far parlare autonomamente i rap¬ 
porti fra i colori. 

Entra nel 1927 nel circolo culturale di Casora¬ 
ti, del quale diventa amico e con il quale, nel 1934, 
fonda lo Studio Casorati Paulucci in via Giulia di 
Barolo. Nel 1928 va a stare nello studio con Men- 
zio a Parigi e qui viene a contatto con tutta la cul¬ 
tura post-impressionista. 

Le recensioni che lo riguardano, al segui¬ 
to della mostra dei Sei, sono incoraggianti: «Per 
ultimo un giovanissimo: Enrico Paulucci (...) è 
meno monotono dei suoi fratelli d'arte; irrompe a 



Enrico Paulucci, Piccolo porto -1929 


volte con ricche forme in propositi lussuosi di ca¬ 
rattere ottocentesco» (I.M. Angelini). «Vero è che 
Enrico Paulucci, abbandonando certe sue aride 
rigidezze, certe sue spente, atone, funeree geome¬ 
trie sembra essersi tuffato nell'ampia libertà co¬ 
loristica (...) Due eccellenti studi di neve, intensi, 
espressivi (...) ci dicono come il Paulucci si sia av¬ 
vantaggiato di questa libertà ch'egli - secondo noi 
- farà bene a coltivare» (M. Bernardi). «Nei quadri 
di paesi suburbani, resi poetici dal candore del¬ 
le nevi, con cieli di un grigio ammirabile e aereo 
(...) il giovane Paulucci ha raggiunto armonie di 
toccante delicatezza e di impeccabile signorilità di 
taglio» (E. Zanzi). 

Ed infine Mario Soldati conclude così la sua 
recensione sulla mostra dei Sei: «Chiude la marcia 
Enrico Paulucci, nobile, facile, felice signore. Non 
gli giova però la compagnia dei cinque che lo pre¬ 
cedono, tutti, chi più chi meno, persone serie. Pau¬ 
lucci dovrebbe essere, se ciò fosse possibile, un po' 
più leggero. (...) Egli ha tutti gli atouts per riuscirvi. 
Buon gusto, intelligenza, spensieratezza». 

I tre quadri del 1929, che sono esposti, dimo¬ 
strano come per Paulucci, più che per altri, i rap¬ 
porti con l'arte francese e la mostra dei Sei rappre¬ 
sentino una vera e propria svolta. 

Paesaggio Umbro 1929 (in mostra n. 36) mo¬ 
stra influenze da Tosi e da Carrà, specialmente 
da quest'ultimo, per l'accentuazione delle volu- 
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metrie con ombre scure, i rapporti dei rossi con i 
verdi, bruni ed azzurri. Il paesaggio è molto ben 
equilibrato, con il massiccio volume della casa che 
riequilibra la fuga della luce verso sinistra. 

Mimose 1929 (in mostra n. 35) è un miracolo di 
equilibrio compositivo, ancora in parte casoratia- 
no, anche se la dinamica interna è molto diversa: 
un elemento 'informale', il mazzo dei fiori, è in¬ 
serito in una struttura rigorosamente geometrica 
formata dallo specchio (verticale), dal bordo del 
tavolo (convergente al centro), dalle arance (sferi¬ 
che) e dal vaso (una sorta di palla ovale). Il mazzo 
dei fiori, con le grandi macchie gialle che 'esco¬ 
no' dal quadro, è centrato sull'asse dello spec¬ 
chio spostato a sinistra, mentre il vaso è sull'asse 
centrale del quadro: si crea così uno spostamento 
dell'attenzione verso sinistra. Il tutto viene riequi¬ 
librato dalle due arance direttamente illuminate 
da destra. 

Lungomare a Rapallo 1929 (in mostra n. 37) è la 
dimostrazione della velocità di assorbimento dei 
nuovi linguaggi e di adeguamento ad essi. L'in¬ 
fluenza di Dufy è evidente, ma Paulucci ne da ima 
sua particolare versione, più serena, con una luce 
più calda ed evita le concitazioni e i sovraccarichi 
coloristici del francese. Anche qui l'equilibrio rag¬ 
giunto è perfetto. 

Riprenderà il tema qualche anno dopo. Passeg¬ 
giata a Nervi 1933 (in mostra n. 38) è composizione 
più complessa rispetto alla precedente: quella era 
strutturata lungo linee orizzontali (marciapiede, 
muretto, mare) e perpendicolari (lampione, per¬ 



Enrico Paulucci, Orsolina -1930 


sone a passeggio), mentre qui prevalgono le linee 
curve ed inclinate (strada, agave, muri) che, in 
modi diversi, convergono sugli edifici alti al cen¬ 
tro; il tutto è tenuto assieme da una serie di 'palet¬ 
ti' verticali piantati nel paesaggio e costituiti dai 
quattro personaggi, dagli archi del ponte e dall'e¬ 
dificio rosso sulla punta del promontorio. 

Nel periodo seguente svilupperà la propria 
attività artistica nel filone dell'espressionismo 
'Fauve', con una tavolozza più densa per un pen¬ 
nellata sempre rapidissima ed apparentemente 
spontanea. Avrà anche una intensa attività cultu¬ 
rale: sarà critico d'arte e, specialmente, di archi¬ 
tettura su Casabella e altre riviste; va in missione 
a Malta nel 1932 invitato dall'Istituto Italiano di 
Cultura; nel 1935 frequenta la Scuola Romana e 
nel 1938 espone a Roma presentato da Alberto 
Moravia; nel 1937 partecipa alla scenografia del 
film La Contessa di Parma di Blasetti; membro del 
Sindacato Fascista di Belle Arti, nell'ottobre 1940 
gli fu assegnata per chiara fama dal Ministro Bot¬ 
tai la cattedra di pittura all'Accademia Albertina. 

«La pittura di Paulucci si snoda attraverso 
una serie di svolte significative: la più importan¬ 
te, a mio avviso, quella del 1947, con la rinuncia 
alla tavolozza impastata del decennio precedente 
e la riscoperta di un grafismo luminoso e secco. E 
felicissimo nei guazzi, dove il pennello vibra trac¬ 
ciando contorni serpentari, profili ad allegri festo¬ 
ni». (R. Bossaglia) 

Natura morta con caffettiera 1946 (in mostra n. 
39) risente della lezione di Braque e Matisse, ma 
l'equilibrio compositivo è tutto «torinese»: il trac¬ 
ciato visivo scandito dai rossi dei pomodori, il 
graficismo della caffettiera che connette lo sfondo 
disegnato sul bruno scuro alla Braque, che riman¬ 
da al vaso e da qui ai limoni, ecc., colore, pittura e 
disegno sono perfettamente fusi tra di loro. 

Il prediletto tema nautico avrà la sua consa¬ 
crazione ufficiale con la personale allestita alla 
Bussola nel 1951 dal titolo «Le Barche». Il tema 
permette a Paulucci di introdurre nella sua pittu¬ 
ra una composizione «a intarsio» con le campiture 
di colori ritmate entro un reticolo grafico, risultato 
astratto di incroci e sovrapposizioni di scafi, albe¬ 
ri, pennoni, vele, sartie. 
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Marina 1950 (in mostra n. 40) è già sul bordo 
dell'astrazione. La composizione è sempre di una 
straordinaria eleganza, le curve sono morbide e 
leggere, gli elementi sono fatti di brevi campitu¬ 
re che possiedono un loro naturale equilibrio, sia 
formale che coloristico. 

Regata 1974 (in mostra n. 42) è una composi¬ 
zione dinamica di bianchi e azzurri (che occupa¬ 
no praticamente tutta la tela) fluttuanti seguendo 
l'inclinazione degli alberi, e il movimento viene 
accentuato dalle notazioni rosse e gialle che si af¬ 
follano negli interstizi delle vele. 

Mare e vele 1980 (in mostra n. 43) vede la ri¬ 
presa di una tavolozza più densa, ma la compo¬ 
sizione è sempre controllatissima sulle orizzonta¬ 
li (promontorio, scafi a metà quadro) e verticali 
(vele, due barche in fila ima sopra l'altra sulla 
destra in corrispondenza del rientro della riva). 
Malgrado ciò la leggerezza della costruzione non 
impediva che il bleu squilibrasse il tutto verso il 
basso a destra: si è riequilibrato il tutto con la pe¬ 
sante pennellata in basso a sinistra. 

Porto e barche 1980 (in mostra n. 45) è una «pro¬ 
va d'autore» sullo stesso tema, ad ulteriore dimo¬ 
strazione come Paulucci, grazie alla centralità 
dell'elemento compositivo, sfiori continuamente 
l'astrazione. 

Contrada Coppieri 1959 (in mostra n. 41) rag¬ 
giunge gli stessi risultati, stravolgendo il paesag¬ 
gio con un approccio di espressionismo fauve 
dove i colori sono violenti e le pennellate si fanno 
concitate a al limite dell'action painting. 

Giallo, rosso, verde 1970-80 (in mostra n. 44) 
pone esplicitamente fin dal titolo il tema dell'e¬ 
quilibrio coloristico fra le parti, anzi fra campitu¬ 
re quasi totalmente di colori 'caldi' (rosso, giallo) 
ma con effetto visivo differente: il rosso è noto¬ 
riamente il più percebile, mentre il giallo è quello 
che maggiormente «butta fuori» volumi e superfi- 
ci verso chi guarda. Infatti i volumi dei limoni, in¬ 
vece che scomparire sullo sfondo di ugual colore, 
si «tirano dietro» lo sfondo verso chi guarda, in 
modo che la quantità di giallo diventa sufficiente 
a compensare la maggior visibilità della macchia 
rossa concentrata, tenuta ferma dal bianco del¬ 
la carta che li isola dal giallo sottostante. I verdi 


(freddi) hanno il ruolo, attorno ai limoni, che ha 
il bianco sotto i pomodori, trasformare un equili¬ 
brio formale in uno psicologico. 

8 . Carlo Levi 

La sua vicenda, all'interno dei Sei pittori di 
Torino, si distingue da quella degli altri, innanzi¬ 
tutto perché è Punico antifascista militante, in un 
gruppo del quale «l'apertura europea della loro 
pittura era tutt'al più considerata come non alline¬ 
ata, non certo in opposizione radicale» (M. Rosei), 
e, in secondo luogo, perché Parigi rappresenta un 
momento di riflessione fra un prima ed un dopo 
importanti. Levi arriva a Parigi la prima volta nel 
1925, con una buona capacità compositiva e la pa¬ 
dronanza di ima tecnica straordinaria, dimostrata 
nel 'fiammingo' Il fratello e la sorella del 1926. Eb¬ 
bene, assistiamo, dal 1926 al 1929, ad un percorso 
di programmatica liberazione-negazione di quan¬ 
to effettuato fino ad allora, testimoniato da una 
serie di opere importantissime in mostra: 

Ritratto del padre 1926 (in mostra n. 3) fa anco¬ 
ra parte dell'iperrealismo post-Casorati e confer¬ 
ma quello che sarà il vertice della qualità artistica 
di Levi: la ritrattistica, una straordinaria capacità 
di cogliere i tratti somatici del personaggio. Qui 
è tutto giocato su un colore uniforme del vestito 
con lo sfondo e le pieghe della tenda che conti¬ 
nuano in quelle della giacca creando una sorta di 
cornice uniforme al viso. 

Cortile interno con bambini 1927 (in mostra n. 4) 
fa parte della serie di paesaggi di transizione (Le 
officine del gas, La Dora a Ponte Rossini, ambedue del 
1926) ove il tema è il passaggio dagli interni 'fiam¬ 
minghi' per affacciarsi verso la luce degli esterni, 
anche se questa risulta uniforme con le ombre ta¬ 
gliate come col coltello e non sarà mai frantumata 
come nella lezione degli impressionisti. 

Ritratto della madre con lo scialle 1928 (in mostra 
n. 5) è l'antesignano di almeno due dell'anno suc¬ 
cessivo ( Autoritratto convalescente, Nello Rosselli): 
costituisce una vera novità, è giocato su una sinfo¬ 
nia di grigi-violetti, stesi con una pennellata a pic¬ 
coli tocchi, come per 'agguantare' un po' di luce, 
quasi studiasse la lezione di Cezanne. Il ritratto 
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Carlo Levi, Fratello e sorella -1926 


è splendido ed è colto in un momento di pausa, 
in posizione centrale, frontale e simmetrica, con 
il viso colpito da un raggio di luce. Somiglianza 
ed espressione sono colti con la consueta maestria 
'fotografica'. 

Per quanto riguarda la «Scuola di Parigi» è 
difficile trovare, nei primi anni, una qualche in¬ 
fluenza di queste avanguardie nelle fragili rap¬ 
presentazioni di Parigi che Levi dipinge in questa 
fase ( Arco di Trionfo, Parigi, Quai sulla Senna del 
1927; Parigi, Il negro delle Tuileries del 1928) o nelle 
diafane figurine femminili del 1928 ( Ragazza sedu¬ 
ta, Ragazza con l'ombrellino). 

Sembra, in questi due anni, che egli voglia spe¬ 
rimentare una sorta di «grado zero» della pittura, 
negando non solo lo strutturismo di Casorati, ma 
soprattutto il proprio raffinato virtuosismo tecni¬ 
co «fiammingo» esploso con II fratello e la sorella. 

Per due anni il profilo viene tenuto voluta- 
mente basso, con una riduzione programmatica 
del colore come strumento di espressione e di 
composizione: in questi quadri non sembra leg¬ 


gibile alcuna influenza particolare, ma piuttosto 
una ricerca molto personale sugli spazi esterni (fi¬ 
nora gli interni erano stati predominanti). 

Notre Dame sotto la neve 1929 (in mostra n. 6) è 
forse il più «impressionista», in quanto il nostro 
si cimenta con una luce atmosferica, filtrata dalla 
nevicata, e riesce a rendere il senso di silenzio che 
l'accompagna. 

Coffe in riviera 1929 (in mostra n. 7) è una sin¬ 
golare opera: due tavolini stanno in uno spazio 
parallelepipedo a pianta centrale, che si suppone 
sia il locale dell'esercizio. Sui muri vengono trac¬ 
ciati dei segni rossi che appaiono come delle in¬ 
dicazioni progettuali per eventuali decorazioni. 
Resta il mistero del tappeto in primo piano, che 
non è in prospettiva col resto. Potrebbe trattarsi di 
uno schema per un dipinto da fare. 

Il 1929 rappresenta per Levi la svolta «espressio¬ 
nistica»: ritorna il colore dentro influenze che vanno 
da Van Dongen ( Donna con maschera rosa), Matisse 
(Pesci rossi), Cezanne ( Autoritratto convalescente): è 
l'anno della prima mostra dei «Sei di Torino»: l'im- 



Carlo Levi, Ritratto di Paulucci -1929 
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pianto generale delle opere rimane comunque estre¬ 
mamente semplificato e strutturalmente fragile: il 
colore continua a non avere peso, la composizione 
sembra fatta di stuzzicadenti ( Marina di Alassio, Vele). 

I ritratti dell'epoca sono tutti segnati dall'in¬ 
fluenza 'parigina' ed in particolare di Modigliani 
(Madre classica, profilo (1929), Daniel giovane, seduto 
(1930), Chiaromonte con le braccia alle ginocchia (1930), 
Figura (autoritratto a torso nudo) (1930)). Levi però è 
sempre originale, le influenze sono più psicologi¬ 
che che manifestamente formali. Non è facilmente 
influenzabile nelle sue linee di fondo e lo si vede 
dalle metamorfosi delle pennellate, dimensioni, di¬ 
rezione, spessore,... Parigi avrà questo ruolo: dona¬ 
re a Levi il senso di libertà insito nel modo con cui 
il colore viene steso sulla tela: il valore 'in sé' della 
pennellata come gesto espressivo, come rappresen¬ 
tazione del fenomeno e, infine, come piacere. 

Si veda in questa luce Caramelle Baratti e Do¬ 
menica (Aldo Garosci) (1931): la pennellata è la pro¬ 
tagonista ormai assoluta, ai limiti dell'informale. 



Carlo Levi, L'eroe cinese (Aldo Garosci) -1932 


dove le forme sono presenti ma fluttuano su un 
mare di piccoli tratti velocissimi che ne corrodo¬ 
no i bordi, con i colori vengono direttamente mi¬ 
schiati sulla tela. 

Da qui in poi Levi cercherà con inquietudine 
una pittura che gli permetta, senza più debiti nei 
confronti dei maestri ed amici torinesi, di rap¬ 
presentare la sua visione «organica» degli uomi¬ 
ni e della natura. Si avvicinerà per un attimo alla 
«Scuola Romana» di Mafai (Paesaggio romano del 
1931), ma la nuova strada sarà trovata lavorando 
sul genere dove ha sempre eccelso: il ritratto. 

E del 1932 il celeberrimo ritratto di Garosci 
L'eroe cinese, storicamente importante perché, con 
la sua l'incontenibile gestualità, segna la 'svolta' 
decisiva della 'pennellata' di Levi, che gira libera¬ 
mente sulla tela con mille serpentine colorate. 

Natura morta con peperoni 1933 (in mostra n. 8) 
dimostra pienamente quale sia il nuovo strumen¬ 
to espressivo trovato da Levi, che molti attribui¬ 
scono all'influenza di Soutine, senza tener conto, 
innanzitutto che la qualità di Levi è ad un altro 
livello e che ha sempre tutto sotto controllo: non 
c'è colpo di pennello che non sia stato voluto pro¬ 
prio in quel modo, e poi, in lui è sempre assente la 
dimensione del «dramma»: quando si cimenta su 
temi tragici la sua pittura perde ogni fascino. 

Ed sarà questo nuovo strumento artistico che 
Levi porterà con se al confino in Lucania, dove, 
a fronte ad una realtà dura, arcaica, ma piena di 
umanità reale, capisce che il Levi dei circoli cul¬ 
turali di Torino, Parigi e Roma non è sufficiente a 
comprenderla. Armato di libertà e verità, andrà a 
guardare negli occhi i contadini lucani e, con que¬ 
sto programma, lì, fra i calanchi della Basilicata, ci 
darà i suoi massimi capolavori pittorici e letterari. 

Questi capolavori saranno i ritratti fatti alla 
gente del luogo, dove mostra una delicatezza di 
tocco e di toni particolari. 

Antonio, Peppino e il cane Barone 1935 (in mostra 
n. 9) è di una dolcezza straordinaria. Levi normal¬ 
mente non si fa coinvolgere emotivamente dai suoi 
soggetti, non gli interessa scavare nella psiche dei 
suoi personaggi, o farne emergere il pensiero. Si li¬ 
mita a 'cogliere l'attimo' mediante una straordina¬ 
ria abilità a riprodurre espressioni degli occhi e del- 
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Carlo Levi, Il figlio della Parrocola -1936 


la bocca e fisicità del volto. Solo nei confronti dei 
ragazzini lucani. Levi si lascia coinvolgere: sono 
gli unici che, oltre a farsi rappresentare, pensano: 
alcuni con tristezza, altri con durezza, altri con dif¬ 
fidenza, altri con ironia. Comunque solo qui si va 
oltre il 'fenomeno', si apre, fra la grassa pennellata 
sinusoidale, un barlume di speranza. 

Natura morta 1950 (in mostra n. 10) è ormai 
avviata verso il destino organicistico che anima 
Levi: pezzi di frutta e di macelleria scuoiata sono 
mescolati su un panno che si muove come onde 
del mare, costituendo una sola amalgama dalla 
quale emerge l'occhio sbarrato dell'animale, come 
metafora di una dolente umanità. 

Carrubi 1969 (in mostra n. 11). Il periodo 
dell'impegno politico in pittura si esaurirà nel 
1960 con il grande telerò Lucania '61, dopo di che 
torna nella casa di Alassio, in un'orgia di luce: i 
tronchi degli ulivi, dei carrubi, si ingigantiscono, 
rami e radici assumono forme antropomorfe, si 
intrecciano, amano, partoriscono: ormai la ricer¬ 
ca di un rapporto organico fra gli esseri viventi 


ha superato la superficie, l'epidermide, scaturisce 
ormai dalla terra stessa come i boschi viventi del¬ 
la letteratura nordica, o, meglio, come un'anima 
cosmica che tutto e tutti unisce in un comune pa¬ 
gano spirito della vita. 

9. Riccardo Guaiino 

Si è visto quale sia stato il ruolo di Riccardo 
Guaiino nella promozione dell'ambiente cultura¬ 
le torinese ben oltre la sponsorizzazione dei Sei 
pittori: grande collezionista d'arte, per il suo me¬ 
cenatismo si ispirava direttamente ai principi del 
Rinascimento, come di fatto è rappresentato nel 
famosissimo ritratto di Casorati. 

La moglie Cesarina ne condivideva le passio¬ 
ni, aveva la Boswell come dama di compagnia e si 
dilettava lei stessa di pittura, della cui produzione 
è esposta la Natura morta del 1930 (n. 1). Durante 
la crisi del 1929, Guaiino soffre alcuni gravi rove¬ 
sci finanziari e, accusato di bancarotta fraudolen¬ 
ta, viene inviato al confino a Lipari nel 1931 e a 
Cava dei Tirreni l'anno successivo. 

È proprio qui che, il giorno 30 luglio 1932, la 
moglie dipinge il rapido ritratto del marito, che 
esponiamo (n. 2) come documento testimoniale di 
un epoca della cultura torinese che, con l'uscita di 
scena di Guaiino, finì. 



Carlo Levi, Tonino -1935 
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Opere esposte 

Cesarina Guaiino Jessie Boswell 


01 - Natura morta -1930 - 38x46 - olio su compensato 
02 - Riccardo Gualino -1932 - 38x48 - olio su compensato 

Carlo Levi 

03 - Ritratto del padre -1926 - 35x49 - olio su tela 

04 - Cortile interno con bambini -1927 - 33x34.3 - olio su cartone 

05 - Ritratto della madre con lo scialle -1928 - 39x47 - olio su tela 

06 - Notre Dame sotto la neve -1929 - 46x38 - olio su tela 

07 - Caffè in riviera -1929 - 44x55 - olio su cartone 

08 - Natura morta con peperoni -1933 - 45x38 - olio su tela 

09 - Antonio, Peppino e il cane Barone -1935 - 100x75 - olio su tela 

10 - Natura morta -1950 - 50x70 - olio su cartone 

11 - Carrubi -1969 - 80x60 - olio su tela 

Francesco Menzio 

12 - La casina di campagna -1929 - 55x45 - olio su tela 

13 - La finestra -1929 - 58x77 - olio su tela 

14 - Fiori e conchiglie -1930 /5 - 50x70 - olio su tela 

15 - Nudo sdraiato -1956 - 141x60 - olio su tela 

16 - Stazione a Torre Pellice -1959 - 50x70 - olio su tela 

17 - Finestra a Bussoleno -1964 - 60x100 - olio su tela 

Gigi Chessa 

18 - Natura morta -1921 - 40x34 - olio su cartone 

19 - Nudo a Bossolasco -1921 - 60x80 - tempera grossa su cartone 

20 - La zuppiera -1924 - 72x62 - olio su tela 

21 - Venezia -1928 - 30x25 - olio su tavola 

22 - Donna con pesce -1928 19 - 88.5x73 - olio su tela 


23 - Colline piemontesi (Ceresetto) -1925 - 21.5x10 - olio su tela 

24 - Sergio con la balia -1927 - 25x39 - olio su tavola 

25 - Casa Guaiino, via Galliari -1928 - 59x64 - olio su cartone 

26 - Natura morta -1937 - 70x48 - olio su tela 

27 - Donna che cuce (Casa Sella) -1939 - 49x48 - olio su tavola 

28 - Autoritratto -1941 - 31.5x40 - olio su cartone 

29 - Cortile di Corso Vinzaglio -1941 - 61x47 - olio su tela 

Nicola Galante 

30 - Le arance -1929 - 40x32 - olio su tela 

31 - Case -1930 - 32x40 - olio su tela 

32 - Cavoretto -1930 - 59x40 - olio magro su cartone 

33 - Torre Pellice (Castelluzzo) -1946 - 40x50 - carboncino su carta 

34 - Ulivi e Pagliai -1950 - 39x20 - olio su tela 

Enrico Paulucci 

35 - Mimose -1929 - 65.5x50.5 - olio su tela 

36 - Paesaggio Umbro -1929 - 55x45 - olio su tavola 

37 - Lungomare a Rapallo -1929 - 45x35 - guazzo su cartone 

38 - Passeggiata a Nervi -1933 - 60x45 - uazzo su tela 

39 - Natura morta con caffettiera -1946 - 55x45 - lio su tela 

40 - Marina -1950 - 50x40 - olio su tela 

41 - Contrada Coppieri -1959 - 50x70 - olio su tela 

42 - Regata -1974 - 50x32 - olio su tela 

43 - Mare e vele -1980 - 40x30 - olio su tela 

44 - Giallo, rosso, verde -1970/80 - 45x35 - olio su tela 

45 - Porto e barche -1980 - 51x38 - prova d'artista 
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Cesarina Guaiino 



2 Riccardo Guaiino (Cava dei Tirreni - 30/7) -1932 -38x48-oliosu compensato 








Carlo Levi 



3 Ritratto del padre - 1926 - 35x49 - olio su tela 











Carlo Levi 



4 Cortile interno con bambini- 1927 -33x34.3-olio su cartone 















Carlo Levi 



5 Ritratto della madre con lo scialle -1928 - 39x47-olio su tela 












Carlo Levi 



6 Notre Dame sotto la neve -1929 -46x38 -olio su tela 








Carlo Levi 



7 Caffè in riviera -1929 - 44x55 - olio su cartone 









Carlo Levi 



8 Natura morta con peperoni -1933- 45x38 - olio su tela 








Carlo Levi 



9 Antonio, Peppino e il cane Barone- 1935-100x75-olio su tela 













Carlo Levi 



10 Natura morta -1950 - 50x70 - olio su cartone 











Carlo Levi 



Il Canubi -1969 - 80x60 - olio su tela 










Francesco Menzio 



12 La casina di campagna - 1929 - 55x45 - olio su tela 











Francesco Menzio 



13 La finestra -1929- 58x77 - olio su tela 










Francesco Menzio 


14 Fiori e conchiglie -1930/5-50x70 - olio su tela 










Francesco Menzio 



15 Nudo sdraiato -1956 


141x60 - olio su tela 






Francesco Menzio 



1 6 Stazione a Torre Pellice - 1959 - 50x70 - olio su tela 













Francesco Menzio 



17 Finestra a Bussoleno -1964 - 60xioo - olio su tela 






















Gigi Chessa 



18 Natura morta -1921 - 40x34 - olio su cartone 






Gigi Chessa 



19 Nudo a BoSSOlaSCO -1921 - 60x80 - tempera grossa su cartone 








Gigi Chessa 



20 La zuppiera -1924 - 72x62 - olio su tela 







Gigi Chessa 



2 1 Venezia -1928- 30x25 - olio su tavola 






Gigi Chessa 



22 Donna con pesce -1928/9 - 88.5x73 - olio su tela 






Jessie Boswell 



23 Colline piemontesi (Ceresetto)- 1925-21.5x10-olio su tela 





Jessie Boswell 



24 Sergio con la balia -1927 - 25x39 - olio su tavola 






















Jessie Boswell 



26 Natura morta -1937- 70x48 - olio su tela 









Jessie Boswell 


27 Donna che cuce (Casa Sella) -1939-49x48-oliosu tavola 







Jessie Boswell 



28 Autoritratto - 1941 -31.5x40-olio su cartone 
























Nicola Galante 



30 Le arance -1929 -40x32- olio su tela 





















Nicola Galante 



32 CciVOYCttO — 1930 - 59x40 - olio magro su cartone 















Nicola Galante 



33 Torre Pellice (Castelluzzo) - 1946 - 40x50 - carboncino su carta 







Nicola Galante 



34 Ulivi e Pagliai -1950 - 39x20 - olio su tela 








Enrico Paulucci 



35 Mimose - 1929 -65.5x50.5-olio su tela 











Enrico Paulucci 



36 Paesaggio Umbro - 1929 - 55x45 - olio su tavola 











Enrico Paulucci 



37 Lungomare a Rapallo -1929 - 45x35-guazzo su cartone 















Enrico Paulucci 



38 Passeggiata a Nervi -1933 - 60x45 - guazzo su tela 















Enrico Paulucci 



39 Natura morta con caffettiera -1946 - 55x45-olio su tela 







Enrico Paulucci 



40 Marina - 50x40 -1950 - olio su tela 











41 Contrada Coppieri - 1959 - 50x70 - olio su tela 









Enrico Paulucci 



42 Regata -1974 - 50x32 - olio su tela 














Enrico Paulucci 



43 Mare e vele - mo - 40x30 - olio su tela 














Enrico Paulucci 



44 Giallo, rosso, verde - 1970 / 80 -45x35-olio su tela 












Enrico Paulucci 



45 Porto e barche -1980 - 51x38 - prova d'artista 









Note storico-biografiche 


Lionello Venturi 

Lionello Venturi, appena trentenne, era già docente di Storia dell'arte all'università di Torino. Terrà questa cattedra dal 
1915 al 1931, anno in cui rinunciò all'insegnamento per non giurare fedeltà al regime fascista, scegliendo l'esilio a Parigi. 
Venturi poneva al centro dell'arte contemporanea gli impressionisti, che gli apparivano come i «primitivi» di una cultura 
innovativa da cui sarebbe nata la nuova arte europea. Il gusto dei primitivi sarà, appunto, il primo testo di Venturi sull'arte 
moderna. Nelle sue lezioni condannava il richiamo all'ordine classico proprio della cultura fascista e sottolineava l'impor- 
) tanza della poetica antiaccademica e svincolata dalla tradizione degli impressionisti. 

In Italia l'impressionismo era stato conosciuto ed apprezzato tra il 1910 e il 1915 ma negli anni Venti era stato dimen¬ 
ticato in favore di una ritrovata arte classica italiana, rappresentata soprattutto dal gruppo« Valori Plastici». C'era, poi, 
anche il gruppo torinese dei neofuturisti che rimproverava a Venturi di non saper apprezzare la loro arte, ritenuta ovunque 
d'avanguardia. 


Riccardo Guaiino 

Un altro personaggio di spicco fu Riccardo Guaiino. Grande imprenditore, capitano d'industria a livelli internazionali, 
mecenate, collezionista d'arte, committente di architettura moderna, produttore teatrale, musicale e cinematografico. 

Noleggiò e costruì flotte di navi per il trasporto del carbone dagli Stati Uniti, fondando a Torino la Snia-Viscosa creando 
in Italia grandi stabilimenti per la produzione di filati artificiali. Creò anche imprese nel campo della chimica (Rumianca), 
dell'industria del cioccolato (Unica, poi Venchi Unica) e cinematografica (Lux Film), nella finanza, con la Banca Agricola 
Italiana, ad esempio, poi confluita nelTIstituto Bancario San Paolo di Torino. La crisi del 1929 trovò Riccardo Guaiino ec¬ 
cessivamente esposto in speculazioni finanziarie. Antifascista riconosciuto, non fu aiutato dal governo a superare il crollo 
del suo impero finanziario e industriale. Accusato di bancarotta fraudolenta, fu inviato al confino a Lipari nel 1931 e a Cava 
dei Tirreni Tanno successivo. Rilasciato nel 1933, trascorse un anno a Parigi prima di trasferirsi a Roma (1934) e stabilirvi 
la propria residenza. 


La collaborazione fra Guaiino e Venturi 

Tra il 1918 e il 1931, Guaiino aiutò molti artisti e finanziò varie iniziative di rinnovamento culturale. Su consiglio di 
Venturi fondò a Parigi un istituto per soggiorni di studio riservato ai giovani artisti italiani e finanziò viaggi a Parigi per 
gli artisti più bisognosi, come Galante ad esempio. Venturi indirizzò l'attenzione di Guaiino verso Casorati, Sartoris e i 
Sei ancora in formazione. Ne sono testimonianza gli splendidi ritratti che Casorati dipinse fra il 1922 e 23 del finanziere, 
della moglie e del figlio, che ricordano l'atmosfera metafisica delle opere di Piero della Francesca, tanto da far sembrare i 
personaggi dei veri e propri principi rinascimentali. Tra il 1923 e il 1925, Guaiino affidò a Casorati e all'architetto Sartoris 
la realizzazione del teatrino privato nella sua casa di via Galliari. Il teatrino, esempio di architettura razionalista, diventerà 
sede di spettacoli raffinati e d'avanguardia. Specialmente di danza, che Cesarina Guaiino prediligeva e coltivava (come la 
pittura), con la scuola di ballo delle sue amiche russe, le sorelle Bella Hutter e Raja Markman. Nel 1924 Gualino acquistò il 
vecchio teatro Scribe di via Montebello che farà ristrutturare e che prenderà il nome di «Teatro di Torino». Sarà Gigi Chessa 
a decorarne l'interno.Gualino costituirà la «Società degli amici di Torino» per gestire e promuovere le varie manifestazioni. 
Di grande rilevanza culturale, poi, fu la collezione d'afte di Guaiino, formata sotto la guida di Venturi. Comprendeva ogni 
forma d'arte, ogni stile, ogni epoca. Cimabue e Modigliani, Macchiatoli toscani, figure egizie e stele cinesi, cassoni cinque¬ 
centeschi e sculture romaniche. 


Edoardo Persico 

Anche Edoardo Persico, intellettuale gobettiano, appoggiò il Gruppo dei Sei. Coetaneo degli artisti più giovani del gruppo, 
il suo sostegno era determinato soprattutto dal «nuovo contenuto morale dell'arte». Napoletano, giunse a Torino nel 1927, 
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dove diventò da subito amico di Casorati e Paulucci. Si trasferì a Milano nel '29 per assumere con Pagano la redazione di 
«La Casa Bella», ora «Casabella», storica rivista di architettura, urbanistica e design. Come Venturi, vide nel gruppo dei Sei 
la concretizzazione delle sue posizioni: rivalutazione della cultura francese, in vista di una cultura europea che superasse il 
nazionalismo. Difficoltà economiche rilevanti, persecuzioni politiche non lo fermarono: riuscì a creare la «Biblioteca Italia¬ 
na», dove pubblicò testi di Casorati, Chessa, Sartoris e Carrà. Persico credeva all'unità tra le arti e al confronto tra pittori, 
decoratori e architetti. Sulla sua rivista «La Casa Bella», mise in risalto l'attività di arredatori e di scenografi, di Paulucci e 
Chessa che in quegli anni si occupavano di protodesign. Torino, definita da Persico «la città più francamente europea d'Ita¬ 
lia» era in quegli anni un crogiuolo dell'architettura razionalista come dimostrerà l'Esposizione Internazionale del 1928 per 
il decennale della Vittoria. Persico ricordò più volte che, negli anni Trenta, a Torino vi era una forte presenza di architetti, 
pittori, letterati, intellettuali venuti da più parti e che «cercavano un accordo alle loro diverse tendenze e ai loro interessi». 
E, infatti, tra il '28 e il '31 si costituì a Torino il Movimento italiano per l'Architettura Razionale (M.I.A.R.) formato da ar¬ 
chitetti tutti di cultura europea, originari di città venete e istriane, come Sartoris, che era svizzero, o il goriziano Spazzapan. 

Felice Casorati 

Felice Casorati nacque a Novara nel 1883. Il padre, ufficiale di carriera, si trasferì con la famiglia in diverse città e ciò 
contribuì alla formazione completa e variegata dell'artista. Da bambino si appassionò alla musica ma, dopo un forte esauri¬ 
mento, i medici gli vietarono questa attività giudicata troppo stressante. Fu allora che il padre, pittore dilettante, gli regalò 
una scatola di colori. Da quel momento non smise più di dipingere. Si laureò comunque in legge nel 1906 e subito dopo 
decise di dedicarsi esclusivamente alla pittura. Casorati entrò in contatto con il vivace ambiente artistico di Venezia. Parte¬ 
cipò alle Biennali e alle attività di Ca' Pesaro dove ottenne significativi successi. Arrivò a Torino nel 1918 e divenne subito 
protagonista della vita artistica e culturale della città dove praticamente non aveva concorrenti. Fu inserito negli ambienti 
culturali dall'architetto Annibaie Rigotti che, ogni giovedì, riuniva nella sua casa letterati, artisti, architetti. 

Visti i suoi interessi musicali, strinse amicizia anche con i musicisti, come Alfredo Casella. Fondamentale fu l'amicizia 
con Piero Gobetti che nel 1919 progettò una «rassegna d'arte» come inserto della sua rivista «Energie Nove». Casorati col- 
laborò con l'amico alla rivista, disegnandone anche il logo. Gobetti scriverà una monografia su Casorati nel 1923. Tuttavia, 
pur rimanendo sempre amico di Gobetti, Casorati evitò ogni coinvolgimento politico. Il suo rapporto con il fascismo fu 
sempre molto diplomatico, in modo da non compromettere la sua partecipazione alle manifestazioni artistiche ufficiali. È 
uno dei grandi protagonisti della scena artistica del Novecento ma la sua figura non si inquadra facilmente. Lui stesso ha 
sempre sottolineato il carattere individuale e solitario della sua ricerca: una posizione non accademica, fuori dalle tendenze 
alla moda. Giudizio condiviso da gran parte della critica, ad iniziare dall'amico Piero Gobetti. 

Sei pittori di Torino 

Il gruppo si forma alla fine del 1928 e la prima mostra sarà allestita nel gennaio 1929. Era un gruppo piuttosto eteroge¬ 
neo. Vi erano giovani pittori ed altri già nella maturità, anche diversi per origini culturali e provenienza. Nel 1929 la pittrice 
inglese Jessie Boswell aveva 48 anni. Era Tunica donna del gruppo. Giunta venticinquenne in Italia con un'ottima esperienza 
pianistica, entrò nel 1913 in casa di Riccardo Guaiino come insegnante di inglese e dama di compagnia. Più o meno della 
stessa età della Boswell era Nicola Galante, abruzzese, che nel '29 aveva 46 anni, con un curriculum già importante, ricco di 
riconoscimenti, specialmente come xilografo. Il più giovane del gruppo era Carlo Levi, 27 anni; Enrico Paulucci, genovese, 
ne aveva 28; Francesco Menzio, nato in Sardegna da genitori piemontesi, 30 e Gigi Chessa 31. È proprio fra questi quattro 
ultimi, forse per l'età, che vi fu il legame più forte che durò fino al 1931, seppure con le lunghe assenze di Chessa che, malato 
di tubercolosi, fu costretto a interruzioni del suo lavoro e morì giovanissimo a 37 anni. 

Jessie Boswell 

Giunse in Italia nel 1906. Aveva ricevuto in Inghilterra la sua prima educazione artistica (diploma di pianoforte alla 
Royal Accademy of Music di Londra, a 20 anni), alla quale rimase legata nonostante le frequentazioni degli studi di Casorati 
e Mario Micheletti. Conobbe la pittura impressionista francese in Inghilterra, attraverso le mostre. Visse a casa Guaiino dal 
1913 al 1928 e sono proprio gli interni di questa casa le costanti del suo lavoro: tagli prospettici con effetti di luce bianca e 
fredda, che si addolcisce su tavoli e fiori. La tematica dei fiori è un'altra eredità della sua educazione artistica inglese. Tutti 
questi elementi si riconosceranno, in occasione della prima mostra dei Sei, nei dieci piccoli quadri, dipinti nel Castello dei 
Guaiino dove spesso soggiornava con la famiglia e dove fungeva da coreografa nelle recite e nei balli, che i padroni di casa 
organizzavano per gli ospiti con i ricchi costumi acquistati in Russia e Romania.La Boswell,quando aderì al gruppo dei Sei, 
era già una nota pittrice; aveva esposto alla XIV Biennale di Venezia come «artista straniera» nel padiglione italiano.Dopo 
aver lasciato il gruppo dei Sei, continuò a lavorare fino al 1944. 
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Gigi Chessa 

Gigi Chessa era figlio d'arte. Il padre, abile acquafortista, lo iniziò alla pittura. Frequentò l'Accademia Albertina di Belle 
Arti di Torino. Trentunenne, aveva affrontato nel suo lavoro già diversi settori: nel 1923 era stato premiato alla I Esposizione 
delle Arti decorative di Monza. Nel 1925 si era occupato della decorazione interna e delle scenografie del Teatro di Torino. 
Aveva partecipato all'Exposition des Arts decoratifs a Parigi con una stanza per bambini per la ditta Lenci. Nel 1927 iniziò 
anche l'attività didattica con la cattedra di scenografia alla Scuola di Architettura di Torino. Espose a Monza, Ginevra e Zurigo. 
Nel 1928 espose alla XVI Biennale di Venezia. In pittura si avvicinò a Felice Carena, suo cognato, e a Casorati. Il casoratismo 
è un passaggio comune a tutti i Sei, come la vicinanza a Gobetti. Chessa a Parigi conobbe i capolavori impressionisti, studiò 
il rapporto luce-colore dipingendo elementi che assorbono e riflettono luminosità. Si occupò anche di critica d'arte e i suoi 
articoli furono pubblicati su «Energie Nove» di Gobetti. 

Nicola Galante 

Artista abruzzese, nacque a Vasto. Si perfezionò in ebanisteria. Giunto a Torino nel 1907, iniziò a dipingere nel 1922 dopo 

10 anni di attività da xilografo. Espose per la prima volta i suoi dipinti alla Quadriennale di Torino, nella sala più importante 
, con Casorati, De Chirico, Carrà, Menzio e Levi. Casorati lo coinvolse nel processo di rinnovamento della cultura artistica 
cittadina, come confermano le presenze alle mostre della Società degli amici dell'arte Antonio Fontanesi nel 1926 e nel 1927. 

Continuò la sua attività da xilografo esponendo nelle principali città europee. Entrò nel gruppo dei Sei per volontà 
di Venturi. Nella primavera del 1930 si recò a Parigi, grazie al sostegno concreto di Guaiino. La valutazione del lavoro di 
Galante è piuttosto contraddittoria: da una parte per Venturi, Galante rappresentava un legame con la pittura italiana dei 
macchiaioli, mentre Paulucci ne rilevava l'aspetto artigianale e ingenuo. Persico parlava della sua pittura «come un esempio 
di coerenza... con una profonda ispirazione etica». Comunque Galante non fu coinvolto nelle mostre organizzate tra il 1930 
e il 1931 da Levi, Menzio e Paulucci. Spettò a Persico il compito di spiegare dal punto di vista critico questo distacco, in un 
articolo (1931) che, pur elogiandone la qualità, evidenziava «il carattere rustico e conservatore della sua pittura». 

Carlo Levi 

Nacque a Torino nel 1902. Era l'intellettuale del gruppo e il più impegnato politicamente. Cominciò a dipingere nel 
1923, lasciando da parte la sua laurea in medicina. Affascinato dalla pittura di Casorati, che era il catalizzatore di tutte le 
ricerche nuove, non fu mai suo alunno ma ebbe con lui rapporti di amicizia e di stima. In un Ricordo di Casorati scritto per 
«La Stampa» nel 1963, parlò di opere come Le uova dichiarando che avevano lasciato in lui «un'impressione indelebile». 
Erano gli anni in cui anche Gobetti preparava la monografia su Casorati, e questo fece nascere la loro amicizia. Levi si recò 
a Parigi nel 1925, per studiare la pittura francese, specialmente dei fauves, degli impressionisti e degli espressionisti. 

Comunque, i suoi frequenti viaggi a Parigi avevano anche motivazioni politiche. Con l'amico Nello Rosselli, prima 
ancora di aderire a «Giustizia e Libertà», aveva progettato di stampare all'estero una rivista per appoggiare l'antifascismo. 
E per la sua opposizione al fascismo sarà confinato in Lucania dal 1935 al 1936. Levi rinunciò alla sua professione medica in 
favore della pittura, da lui definita «fondamentale e più spontanea forma di espressione». Paura della pittura sarà il titolo di 
un suo testo del 1942, scritto durante la guerra, in cui dichiara «.. .la pittura contemporanea, che ha inizio con la molteplicità 
cézanniana, che splende di disperata energia con Picasso... è stata lo specchio divinatorio della crisi del mondo e dell'uomo, 
l'oracolo, misterioso nella sua semplice chiarezza, di un pericolo mortale... La paura dell'uomo, cioè la paura della pittura, 
è il senso della pittura contemporanea». Interessante, per capire il clima culturale di quegli anni, è il ricordo di Levi che ci 
ha lasciato Enrico Paulucci: «Ogni giorno Carlo passava sotto il mio studio di via Napione, sulle rive del Po, e mi invitava, 
con un fischio, a scendere. Così ci si avviava, parlando di pittura, per Piazza Vittorio e via Po, al caffè di Piazza Castello, 

11 Patria, centro di ritrovo del nostro piccolo mondo «intellettuale» di allora, era il 1929-30, e che per noi, con Francesco 
Menzio, con Persico, con Sartoris, con Chessa, era diventato un po' il ritrovo di quello che fu il gruppo dei «Sei di Torino». 

Carlo, con il suo sorriso calmo e il suo atteggiamento intransigente nei confronti dell'arte, era certamente il consigliere e 
il tessitore del nostro credo pittorico. Poi vennero per lui i tempi bui, ma il suo posto ai nostri tavoli di quel caffè fu sempre 
mantenuto in trepidante attesa. Una lunga, lunga amicizia, fraterna intessuta di speranze e di lavoro, mi legò sino alla sua 
scomparsa... Confinato ad Agliano, Carlo mi scriveva ed io lo tenevo informato di quanto succedeva nel nostro gruppo, 
nella vita torinese, nel campo della pittura. Andavo con quelle lettere a trovare sua madre nella bella villa liberty ai piedi 
dei Cappuccini; una donna di apparenza fragile, minuta, come appare appunto nei molti ritratti e disegni del figlio, ma di 
una forza d'animo e di un coraggio straordinario: uscivo da quelle visite rinfrancato io stesso per quella serena certezza in 
un domani libero e giusto». 
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Francesco Menzio 

Nacque nel 1899 a Tempio Pausania da genitori piemontesi. Fu fin dall'inizio riconosciuto come il capofila del gruppo, 
forse per il suo carattere forte ed irrequieto, tanto che, giovanissimo, fu cacciato dall'Accademia Albertina. Per il suo spirito 
ribelle Venturi gli affidò la nuova «Pagina dell'artista» sulla rivista «L'arte» dove polemizzerà con coraggio con i novecentisti 
e i futuristi. 

Dotato di spirito critico e buone capacità organizzative, gli venne affidata anche l'organizzazione delle mostre del gruppo. 

Menzio ebbe uno studio a Parigi fin dal 1927. Questo gli permise di entrare in contatto con artisti quali Matisse, Mo¬ 
digliani, Picasso ed altri. Quegli anni furono per lui un periodo di studio molto fruttuoso, condiviso con Levi, con il quale 
lavorò anche per il teatro, negli spettacoli che venivano portati a Torino da Guaiino. 

Lo studio degli impressionisti lo portò ad una pittura che vede il «disfarsi della forma nella luce... un gusto per le tinte 
calde - un bianco cremoso accostato, su di un fondo bruno, a un rosso sordo - che non sarà più smentito dalle ulteriori 
esperienze del pittore» (Galvano, 1940). 

Nel 1953, ironia della sorte, fu chiamato ad insegnare pittura all'Accademia Albertina. 

Enrico Paulucci 

Nacque a Genova nel 1901 e si trasferì adolescente a Torino con la famiglia. Come Levi scelse la pittura nonostante le | 
due lauree (giurisprudenza e scienze economiche). Espose alla Promotrice e «Agli amici dell'Arte», quindi alla Biennale di 
Venezia del 1928. Fece frequenti viaggi studio a Parigi. Amico di Persico, di cui condivideva l'idea dell'unione tra le arti, 
aveva interesse per il proto design e l'architettura razionalista. Nel gruppo dei Sei, Paulucci e Chessa furono i due che si 
interessarono anche di arredamento, scenografia e architettura. Paulucci si occupò anche di critica d'arte, scrivendo con com- : 
petenza sul rapporto fra pittura e arti applicate. A Parigi si occupò di architettura, scrivendo per «La Casa Bella» di Persico 
un brillante articolo su Parigi moderna: «Aria e luce: queste due essenziali necessità dell'abitazione moderna mi sembrano 
qui soddisfatte». Aria e luce sono anche le caratteristiche della pittura di Paulucci, una leggerezza mediterranea, che deriva 
dalle sue origini genovesi, un gusto per il colore brillante. È il «pittorissimo della compagnia» scrisse Zanzi su la «Gazzetta 
del Popolo» del 1930, mentre Persico notava come la pittura di Paulucci «non sia né decorativa né frivola: il pittore conosce j 
bene il valore di una luce o di un tono e perciò le sue opere sono assai esperte nonostante la grazia lieve». 

Negli oli l'impianto è rigorosamente cèzanniano (volumi compatti e forme geometriche). Nei guazzi la composizione è 
fluida e il colore diventa luce, come nella pittura impressionista. Nel 1934 Paulucci aprì, insieme a Casorati, imo spazio d'arte a | 
Torino: lo «studio Casorati-Paulucci» dove si organizzarono molte mostre dedicate alla promozione dell'arte contemporanea. 

Diventò insegnante di pittura all'Accademia Albertina nel 1939 e dal 1955 ne sarà il Direttore. Nel 1956 espose in una 
sala personale della Biennale. Ottenne la Medaglia d'oro per la cultura e per l'arte. 

Dalla prima all'ultima mostra 

Tra il 1929 e il 1931 i Sei esposero, tutti o in parte, a Torino, Genova, Milano, Venezia, Roma, Londra e Parigi, in ben, 
tredici occasioni. La prima mostra del Gruppo si tenne nella Sala d'arte Guglielmi nel gennaio del 1929, in piazza Castello, 
in quattro locali di ima casa d'aste di tappeti. Nell'ingresso, uno schizzo di Menzio riproduceva YOlympia di Manet. La 
mostra comprendeva 53 opere, le tematiche erano quelle della pittura di genere: nature morte, paesaggi, figure. 

Seguì la mostra che si terme al Circolo della Stampa di Genova nell'aprile del 1929, con ben 124 opere esposte. Ma fu la 
mostra di Milano, del novembre 1929 alla Galleria Bardi, a sancire il successo del gruppo. L'esposizione fu accuratamente 
preparata da Persico ed accompagnata da un catalogo il cui testo era stato prima discusso nel gruppo e in cui si sottoline¬ 
ava «il vivo desiderio di rinnovamento...che sta migliorando gli artisti locali» e si notava come in Italia stessero nascendo, 
in varie città, gruppi di pittori che facevano «arte moderna», cioè che guardavano all'Europa. Nel 1930, il gruppo decise di 
tornare ad esporre a Torino, sempre nella Sala Guglielmi. La presentazione in catalogo fu di Menzio e Manet venne sostituito 
da Cézanne nella locandina disegnata da Spazzapan per i suoi sei amici. Levi ricorda come Spazzapan «pur essendo troppo 
anarchico per fare parte del gruppo» fu sempre vicino ai Sei. Dopo la mostra di Torino, i Sei esposero alla XVII Biennale di 
Venezia ma solo cinque artisti nella stessa sala, la Boswell in un'altra. I Sei esposero ancora in gruppo alla II Esposizione 
Sindacale alla Promotrice di Torino e questa fu l'ultima mostra del gruppo, in quanto Boswell e Galante non ne facevano 
più parte. La crisi interna portò il gruppo a raccogliersi intorno ai tre pittori più vicini per amicizia: Levi, Menzio e Paulucci. 
Chessa era malato e non poteva lavorare. Per sottolineare il carattere internazionale del Gruppo, Venturi presentò due volte 
i Sei in mostre a Londra (1930) e a Parigi (1931), quando contavano solo più su quattro o tre esponenti. 

Dopo la mostra di Parigi, Venturi lasciò l'insegnamento per l'esilio a Parigi e ciò rese difficoltoso il contatto con quello 
che restava dei Sei e contribuì allo scioglimento definitivo del gruppo. Persico commentò così l'avventura dei Sei: « Due 
anni fa, la mostra dei sei pittori in un deposito di una bottega di tappeti a Torino è stata la prima battaglia che le nuove j 
generazioni hanno dato per un'arte europea in Italia». 
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